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Martin Geck 

Die Meistersinger von Nürnberg – Musik über Musik 

 

Hb 1: Meistersinger-Vorspiel, Anfang 

 

»Das ist eine prachtvolle, überladene, schwere und späte Kunst, welche den Stolz hat, zu ihrem Verständniss zwei 

Jahrhunderte Musik als noch lebendig vorauszusetzen: – es ehrt die Deutschen, dass sich ein solcher Stolz nicht 

verrechnete! Was für Säfte und Kräfte, was für Jahreszeiten und Himmelsstriche sind hier nicht gemischt! Das muthet 

uns bald alterthümlich, bald fremd, herb und überjung an, das ist ebenso willkürlich als pomphaft-herkömmlich, das ist 

nicht selten schelmisch, noch öfter derb und grob, – das hat Feuer und Muth und zugleich die schlaffe falbe Haut von 

Früchten, welche zu spät reif werden.«i 

Mit diesen Worten, meine Damen und Herren, beginnt Friedrich Nietzsche seine Deutung des „Meistersinger-

Vorspiels“. Seine Hommage à Wagner ist Ihnen sicherlich bekannt, jedoch immer wieder faszinierend: Man kann 

anders über Musik schreiben, aber nicht besser: Ohne sich einer nur Insidern verständlichen Fachsprache bedienen zu 

müssen, arbeitet der Philosoph wichtige Charakteristica von Wagners „Meistersinger“-Musik heraus: Diese wirkt auf 

den Hörer, als wäre sie zwei Jahrhundert alt, hat aber zugleich „Feuer und Muth“ des Gegenwärtigen.  

Wir können diese Dialaktik durchaus näher benennen. Hören Sie noch einmal den Anfang des „Meistersinger“-

Vorspiels und danch den Anfang eines Instrumentalkonzerts, das zu Nietzsches Zeiten 150 Jahre alt war, inzwischen 

bereits fast 300 Jahre alt ist: 

 

Hb 2: Meistersinger-Vorspiel 

Hb 3: Bach, 2. Brandenburgisches Konzert, Anfang 

 

Vielleicht haben Sie trotz der Studio-Manipulation identifiziert, worum es geht: um das 2. Brandenburgische Konzert 

von Johann Sebastian Bach, in dieser Version um des besseren Vergleiches willen nach C-Dur transponiert und deshalb 

etwas verzerrt wiedergegeben.  

Womöglich hat Wagner, als er das „Meistersinger“-Vorspiel schrieb, die Brandenburgischen Konzerte gekannt, die 

damals in einem modernen Notendruck zugänglich waren. Jedenfalls aber hatte er ein untrügliches Gespür dafür, was 
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„altmeisterlich“ klang. Und beständig stellte er Bezüge zwischen seiner „Meistersinger“-Musik und derjenigen Bachs 

her. In seinen Augen eignete sich die Musik Bachs vortrefflich für „das Werk der Versöhnung von Alt und Neu“ – also 

für das Thema, das seine „Meistersinger“-Oper von vorn bis hinten beherrscht und das er – laut eigener Deutung – 

schon im Vorspiel bewusst anschlägt.  

Als sein Hauspianist Josef Rubinstein im Dezember 1878 an einem der üblichen Bayreuther Musikabende das ohne 

große harmonische Finessen komponierte Präludium fis-Moll aus dem ersten Teil des Wohltemperierten Klaviers spielt, 

ist man an die Meistersinger erinnert, und Wagner nimmt sich alsbald die Versammlung der Meistersinger als 

»Fortsetzung von Bach« vor.ii  

 

Hb 4: Bach, fis-Moll-Präludium aus  WT 1 

 

Einige Abende später erläutert Wagner den Kindern anhand des Wohltemperierten Klaviers die Fugenform und geht 

danach zum Meistersinger-Vorspiel als »angewendetem Bach« über.iii  

Die Bach-Kantate Gleichwie der Regen und Schnee vom Himmel fällt (BWV 18) erscheint ihm, als er sie im Sommer 

1882 mit Hermann Levi durchgeht, »etwas Meistersinger-artig, klotzig«,iv wobei er vermutlich die Unisono-Einleitung 

und die Falsobordone-Zitate aus der lutherischen Liturgie vor Augen hat.  

 

Hb 5:  Bach, BWV 18 

 

»Musik über Musik« – das hat es lange vor den Meistersingern gegeben. Will man das Thema sehr hoch ansetzen, so 

mag man an die von Wagner bewunderten Streichquartette des späten Beethoven denken, in denen der Komponist ein 

nostalgisch-trotziges Fazit aus seiner eigenen »heroischen« Phase zieht. Konkreter ist ein Hinweis auf die vielen aus der 

Handlung erwachsenden Gesangs- und Musizierszenen, die seit jeher zur Oper gehören und für die charakteristische 

»couleur locale« sorgen. Die Ständchen in Mozarts Opern zählen ebenso dazu wie das Trompetensignal bei der Ankunft 

des Ministers im Fidelio oder »Jägerchor« und »Jungfernkranz« im Freischütz – um nur Stücke aus Wagners 

Lieblingsrepertoire zu nennen. Er selbst führt die Tradition markant fort: mit der Ballade der Senta, mit Wolframs »Lied 

an den Abendstern«, mit dem »Brautchor« aus Lohengrin, mit Siegfrieds »Schmiedeliedern«, mit dem Lied des 

Seemanns und der »traurigen Weise« aus Tristan und Isolde. 

All das bekommt in den „Meistersingern“ eine neue Qualität. Während die genannten Beispiele – von der Senta-Ballade 

abgesehen – für den Fortgang der jeweiligen Handlung nicht essenziell sind, muss man die Meistersinger in toto als 
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eine Oper über Musik verstehen: Dass beständig über das ideologische Moment der »deutschen Kunst« diskutiert wird, 

verstellt leicht den Blick für das Faktum, dass es die deutsche Musik ist, welche als unsichtbare Hauptdarstellerin 

auftritt. Die Aufzählung der äußeren Anlässe, Musik auf der Szene vorzuführen, spricht für sich: Es beginnt mit dem 

Gemeindechoral in der Katharinenkirche (»Da zu dir der Heiland kam«), setzt sich fort in dem Reigengesang der 

Lehrbuben (»Das Blumenkränzlein aus Seiden fein«) und findet seinen Höhepunkt in Walthers Probelied (»Fanget an! 

So rief der Lenz«) – ganz abgesehen davon, dass die Handlung des ersten Aktes zum allergrößten Teil als Musikdiskurs 

angelegt ist, der sich um Gesangsregeln und Zunftgebräuche der Nürnberger Meistersinger dreht. 

Im zweiten Akt ist das kaum anders: Nachdem die Lehrbuben einleitend vom »Johannistag« gesungen haben, kann 

Sachs im Verlauf der weiteren Handlung sein »Schusterlied« (»Als Eva aus dem Paradies«), später Beckmesser sein 

Ständchen (»Den Tag seh’ ich erscheinen«) loswerden; und dreimal tutet der Nachtwächter mit seinem Horn in die 

Szene.  

 

Hb 6: Meistersingern Nachtwächter 

 

Der Auftritt des Nachtwächters ist ein gutes ein Bespiel dafür, wie genau Wagner die Volksüberlieferung studiert:  Der 

Gesang des Nachtwächters ist identisch mit Nachtwächterrufen, die man im 19. Jahrhundert in Sachsens Städten noch 

allabendlich hören kann. Und dass der Nachtwächter nach seinem Gesang im F-Modus auf seinem Horn den Ton ges 

produziert, der ja nun gar nicht zu dem vorangegangenen f passt, zeigt auf humorvolle Weise an, wie unbeholfen-

kunstlos die Nürnberger Amtsperson agiert. Wagner entschließt sich zu diesem kleinen Ausflug ins »Atonale« freilich 

nicht nur in karikierender Absicht; eine weitere Intention liegt darin, die Momente von Realität und Spuk so 

ununterscheidbar ineinander zu verschmelzen, wie es einer ereignisreichen Nürnberger Johannisnacht angemessen ist. 

Man nehme es als winziges Beispiel für das vielperspektivische Wesen, das die ganze Partitur kennzeichnet – 

angefangen beim Vorspiel: Wie angedeutet, präsentiert dieses nicht etwa eine konfliktfreie Mischung festlicher und 

heiterer Episoden, gefällt sich vielmehr mittels eines abenteuerlich wuchernden Kontrapunkts in geradezu 

parodistischen Momenten, ohne deshalb insgesamt zur Parodie zu werden. Wohl nicht von ungefähr nannte Wagner 

selbst das „Meistersinger“-Vorspiel „eine seiner merkwürdigsten Eingebungen“.v  

Zurück zum generellen Thema „Musik“-Szene: Der dritte Akt bringt nicht nur einen Probedurchlauf von Walthers 

»Preislied« (»Morgenlich leuchtend«), sondern auch ein Schlusstableau, das sich wie die Matinee eines Musikfestes 

ausnimmt: musikalischer Aufmarsch der Zünfte, Volkschor (»Wach’ auf, es nahet gen den Tag«) sowie die Werbelieder 

von Beckmesser (»Morgen ich leuchte«) und Walther (»Morgenlich leuchtend«). Dass sich auch die Handlung 

wiederum um Musik und ihre soziale Funktion dreht, ist schon fast selbstverständlich. Fazit: Etwa ein Drittel der 

Aufführungszeit ist mit Szenen belegt, in denen die Handlung Gesang im eigentlichen Sinn (also nicht nur als 
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Vertonung vorgegebenen Textes) vorschreibt; ein weiteres gutes Drittel ist Handlungsmomenten mit musikbezogener 

Thematik vorbehalten; lediglich im verbleibenden letzten Drittel der Partitur wird Handlung vertont, die primär nichts 

mit dem Thema Musik zu tun hat. 

Vielleicht ist Wagner sich während der Niederschrift der Meistersinger-Dichtung noch gar nicht klar darüber gewesen, 

welch einschneidende Konsequenzen es für die Partitur haben würde, die Handlung auf das Thema Musik zu stellen; 

solches fordert dem Opernkomponisten nämlich ganz neue Qualitäten ab. Üblicherweise geht es in der Oper darum, den 

»Ton« für bestimmte Handlungsmomente und Stimmungslagen zu finden, wobei der Komponist auf sein Gespür für die 

Situation vertraut. Muss ihm jedoch der »Ton« für eine gleichsam präexistente Musik einfallen, so ist seine 

Ausdrucksskala beschränkt; denn der »Ton« ist Funktion der Botschaft, welche die präexistente Musik vermitteln soll. 

Der Sängerwettstreit im zweiten Akt des Tannhäuser gibt bereits einen Vorgeschmack von dieser Problematik – aber 

eben nur einen Vorgeschmack; denn dort ist nicht intendiert, die Kunst der Minnesänger zu charakterisieren; vielmehr 

gilt es, unterschiedliche Auffassungen von Liebe vorzustellen. Und dafür bedient sich Wagner – von der jeweils 

angedeuteten Harfenbegleitung abgesehen – einer modernen Musiksprache. In den Meistersingern ist das anders: 

Obwohl sich auch Walthers Probelied und das »Preislied« um die Liebe drehen, geht es nunmehr vor allem um die 

technischen Details des Liedermachens, also nicht um das Was, sondern um das Wie. Vor diesem Hintergrund kommt 

Wagner nicht umhin, sich nicht nur auf der Ebene von Handlung und Text mit der Gesangstradition der Meistersinger 

auseinanderzusetzen, sondern auch im Medium der Musik. Die konkrete Frage lautet: Wie soll die Musik der 

Nürnberger Meistersinger klingen? Ursprünglich wollte Wagner die Meistersinger als Satyrspiel zum Tannhäuser 

komponieren, schreckte dann aber vor dem Maß an Ironie zurück, das dafür nötig gewesen wäre. Vermutlich hat er 

damals an einen eher spöttischen Umgang auch mit dem Meistergesang gedacht. 

Doch anstatt darüber zu spekulieren, beobachten wir lieber, was ihm ab 1862 tatsächlich gelingt – nämlich Ironie 

höherer Art, die zwar einzelne Seitenhiebe auf Schrullen des Meistergesangs einschließt, jedoch generell darauf aus ist, 

»alte« und »neue« Musik zu versöhnen. Ironie ist somit nur gelegentlich mit Spott gleichzusetzen – etwa dort, wo der 

Lehrbub David den Probanden Walther in einer musikalischen Gestik, die an Drastik nichts zu wünschen übrig lässt, 

mit den Regeln des Meistergesangs und den Meistertönen bekannt macht, oder wo Meister Kothner aus den »Leges 

Tabulaturae« vorträgt und jeden seiner Sätze mit einer grotesk-altmodischen Koloratur beschließt. Generell bedeutet 

Ironie jedoch nicht mehr und nicht weniger als Über-den-Dingen-Stehen und Musik-über-Musik-Machen. – Hier ein 

Ausschnitt aus Meister Kothners Auftritt:  

 

Hb 7: Kothner, Erklärung der Tabulatur  
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An diesem Punkt wird Wagner rasch klar, dass es nicht ausreicht, Alt gegen Neu oder Handwerk gegen Genie 

auszuspielen. Dem widerspräche nicht nur sein Geschichtsbild, in dem »Meister« einen wichtigen Platz einnehmen. 

Vielmehr würde es vor allem den Komponisten überfordern, beständig mit Negationen arbeiten zu müssen: Das ergäbe 

kein schlüssiges und stimmiges Werk – jedenfalls nicht vor dem ästhetischen Horizont des 19. Jahrhunderts. Deshalb ist 

Wagners Idee, in den Meistersingern  - mit seinen Worten – Alt und Neu, Pedanterie und Poesie zu versöhnen, 

musikalisch gesehen geradezu die Voraussetzung, Musik über Musik schreiben zu können.  

Wagners genialer Kunstgriff besteht darin, seine kompositorischen Entscheidungen auf zwei Ebenen zu treffen: der des 

Lustspiels und der des Ideenkunstwerks. Auf der Lustspielebene gibt die »couleur locale« des Meistergesangs 

Gelegenheit zu drastisch-plastischem Spott über dessen Verschrobenheiten und zudem – was Beckmesser betrifft – über 

unkreative Wichtigtuerei. Auf der Ebene des Ideenkunstwerks wählt Wagner als Vorlage ein Genre „alter“ Musik, das 

in seinen Augen wegen seines überzeitlich-meisterlichen Charakters über jede Kritik erhaben ist und sich deshalb 

vortrefflich für das Werk der Versöhnung von Alt und Neu eignet: den Kontrapunkt Bachs.  

Natürlich kann man fragen: Was hat der Kontrapunkt mit der Kunst der Nürnberger Meistersinger zu tun? Und streng 

musikhistorisch gesehen, müsste dann die Antwort lauten: herzlich wenig. Wenn Wagner gleichwohl die 

Meistersingerei und Bachs Kontrapunkt vor ein und demselben Horizont sieht, so geschieht dies in der Absicht, der 

„Meistersinger“-Partitur eine Tiefenstruktur von bleibender Relevanz einzuschreiben. Dafür wäre der Meistergesang als 

alleiniges Merkmal unzureichend: Er eignet sich zwar für ein pittoreskes Opern-Sujet, hat aber viel zu wenig 

musikhistorische und –ästhetische Bedeutung, um gebührend abzudecken, was Wagner unter historisch gewachsener 

deutscher Musikkultur verstehen möchte. Da müssen der Kontrapunkt und speziell die Musik Bachs einspringen: Sie 

keine beliebigen Zeugen deutscher Musikgeschichte, sind vielmehr in dem notwendigen Maße allgemeingültig und 

überzeitlich.  

Die Intention, mit Chiffren des des Überzeitlichen zu arbeiten, ist für Wagner nicht neu. Sie entspringt ja seinem 

generellen Wunsch nach einem musikalischen Drama, das nicht nur – zum vordergründigen Vergnügen der Hörer – 

Augenblick an Augenblick reiht, sondern beständig einen Sinnhorizont aufscheinen lässt – den Sinnhorizont des 

Mythos. Und dieser Mythos ist zu großen Teilen ein „Mythos Musik“. Das will besagen: So „modern“ und „progressiv“ 

Wagner seine Musik auch gestaltet – stets soll deutlich werden, dass er das Neue nicht aus dem Nichts schafft. 

Vielmehr ist bei allem, was er komponiert, die Vorstellung mitgedacht, dass er seine Einfälle aus dem Reservoir eines 

Brunnens schöpft, das sich in  Jahrhunderten, wenn nicht Jahrtausenden gebildet hat.  

Während diese Intention aus den drei romantischen Opern – „Holländer“, „Tannhäuser“, „Lohengrin“ - nur in Ansätzen 

herauszulesen ist, zeigt sie sich im Ring und in Tristan und Isolde auf das Deutlichste. Im Ring sind Stabreim, 

Leitmotivtechnik und Orchestermelodie – um nur die herausragenden Elemente zu nennen – Garanten dafür, dass alle 

Ereignisse von der Aura des Schon-immer-Dagewesenen umgeben erscheinen. In Tristan und Isolde begünstigen vor 

allem die »unendliche Melodie« und die motivische Dichte des quasisinfonischen Satzes die Vorstellung eines 
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Gewebes, das für eine schier undurchdringliche mythische Textur steht; die aktuelle »Handlung« versucht nicht mehr 

und nicht weniger, als diesen uralten Text zu entziffern. Exemplarisch führt dies die »traurige Weise« vor, die wie aus 

ferner Zeit in das aktuelle Geschehen hineinwirkt. 

 

Hb 8: Traurige Weise aus Tristan und Isolde 

 

In den Meistersingern stellt sich das Problem somit nicht neu, jedoch in einem anderen Modus. Aus tragischem wird ein 

im Kern heiteres Geschehen; und an die Stelle des archaischen Mythos tritt der Mythos von deutscher Nation, deutscher 

Kunst und speziell deutscher Musik. Das erfordert eine spezifische Tiefenstruktur des Werks: Sie wird nunmehr vom 

Kontrapunkt und von der Volksmusik im weitesten Sinne des Wortes geprägt. Beide sind in der zweiten Hälfte des 19. 

Jahrhunderts Kollektivsymbole für angeblich typisch deutsche Werte: Sie stehen für das Gemeinschaftsgefühl 

gegenüber Individualismus und Subjektivismus, für die Tradition gegenüber dem nur Modischen, für das Geistige 

gegenüber dem rein Sinnlichen, für die Tiefenwirkung gegenüber der Oberflächenwirkung, für die Transzendenz 

gegenüber metaphysischem Zerfall, für die Beharrlichkeit und Willensstärke gegenüber den schnellen Lösungen.  

Noch einmal zurück zum Meistersinger-Vorspiel: Nietzsche beobachtet eine Dialektik, die Wagner-Enthusiasten kaum 

wahrzunehmen vermögen. Weder komponiert Wagner »schöne« Musik im Sinne traditioneller Ästhetik, noch verklärt 

er den alten Stil. Vielmehr gehört zu seiner Kunst, das Alte in einem liebevoll-ironischen Licht erscheinen zu lassen: So 

könne man zwar heute nicht mehr komponieren, scheint die Musik mitzuteilen, jedoch bestehe kein Anlass, auf die 

kontrapunktische Festigkeit der Alten oder ihr naives Verfahren, heterogene Themen nach Art eines volkstümlichen 

Quodlibets zusammenzuwürfeln, herabzusehen. Heinrich Schenker, dessen Engagement für soliden »deutschen« 

Kontrapunkt eine erklärt ethische Komponente hatte, betrachtete die Themenkombination am Ende des Vorspiels 

bezeichnenderweise als »Unfug«,vi hatte also keinen Sinn für Wagners Ironie und genüssliche Taschenspielerei. 

Doch gerade diese Momente machen Wagners Modernität aus: Die Provokation liegt nicht in der Aufweichung der 

gewohnten musikalischen Formen oder der Unterminierung traditioneller Harmonik, sondern in der Einführung eines 

»double talk«: Musik schaut sich über die Schulter, kommentiert sich selbst und reflektiert die eigene Machart. 

Undenkbar, dass Wagner einem seiner zuvor komponierten Werke eine programmatische Erklärung wie »das 

Liebeslied tönt zu den Meisterweisen: Pedanterie und Poesie sind versöhnt« mitgegeben hätte: Erstmals werden die 

Hörer mit einem technischen Moment konfrontiert, von dem sie zuvor, um sich ganz auf den Mythos konzentrieren zu 

können, nicht nur nichts wissen mussten, sondern auch nichts wissen sollten. Zwar geht es immer noch um Mythos; 

doch nun ist es, wie gesagt, der Mythos deutscher Kunst, dem man sich nur mit Kunstverstand nähern kann. »Die 

Technik ist die Botschaft« – so weit ist es bei Wagner noch nicht, doch der Komponist ist mit den Meistersingern auf 
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einem Weg, der direkt ins 20. Jahrhundert führen wird: zu Richard Strauss und Igor Strawinsky und weit darüber 

hinaus. 

Indem der junge Strawinsky die »altdeutsche« Harmonik des Meistersinger-Vorspiels in einem Scherzo für Klavier 

ausdrücklich reflektiert, weist er metaphorisch einen Weg zur Ästhetik der Meistersinger: Diese spielen beständig mit 

allen möglichen Stilen und Satzarten. Solches zeugt weder von Historismus noch von Eklektizismus, ist vielmehr dem 

Sujet geschuldet. Wagner will in den Meistersingern das Musikleben des Volkes in möglichst vielen Facetten zeigen 

und damit eine genuin deutsche Bühnenkunst von der Treibhausblüte der italienischen und französischen Oper als 

Inbegriff »verkommener Zivilisation« abgrenzen. Deshalb sind der Gemeindegesang in der Katharinenkirche, die 

Versammlung der Meistersinger ebendort, der betont stilechte Auftritt des Nachtwächters und der an einer Dichtung des 

historischen Hans Sachs orientierte »Wach-auf«-Chor alles andere als bloß pittoreske Einlagen, sondern Zeugnisse 

geschichtsmächtigen deutschen Volkslebens. Auch die handlungstragenden Lieder – Walthers Probe- und »Preislied« 

sowie Sachs’ »Schusterlied« – stehen für den Reichtum deutschen Volksgesangs – wobei auch Walther von Stolzing 

zum Volk gezählt werden darf, weil er in diesem Kontext kein Produkt adeliger Erziehung, sondern ein Naturtalent ist, 

das seine Weisen »von Finken und Meisen« gelernt hat und sie letztendlich mit den Regeln bürgerlicher Kunst in 

Einklang bringt. Was jedoch nicht bedeutet, dass sich Wagner in den Meistersingern auf einen »mittleren Stil«, das 

heißt auf die Darstellung bürgerlichen Normalmaßes konzentrierte. Stattdessen bricht die Partitur in die 

unterschiedlichen Richtungen aus. So hat etwa die »Prügelfuge« des zweiten Aktes nicht nur die Funktion eines 

dramaturgisch geschickt angesteuerten Finales, in dem sich Meister, Gesellen und Lehrbuben in Nürnbergs nächtlichen 

Gassen eine kleine Schlägerei liefern. Vielmehr erinnert sie, obwohl unbachisch in der Machart, an die Turbae, also die 

hetzerischen Chöre der Volksmenge aus Bachs Passionen, die Wagner wohlbekannt waren: Da wird aus den braven 

Nürnbergern, die aus eher nichtigem Anlass zu balgen begonnen haben, zunehmend die aggressive Volksmasse 

schlechthin. 

Indessen beruft sich Weagner nicht nur beständig auf die Tradition der Volksmusik, auch bekannt er sich nicht nur zu 

„angewandtem Bach“, vielmehr gibt es auch »angewandten Beethoven«, der zweimal als »lyrischer Kontrapunkt« in 

Erscheinung tritt. Da gibt es das Vorspiel zum dritten Akt, dessen Beginn fühlbar, wenn auch im Detail kaum wägbar, 

an Beethovens Spätwerk erinnert – etwa an den imitatorischen Anfang des cis-Moll-Quartetts op. 131.  

 

Hb 9: Vorspiel zum dritten Akt 

Hb 10: Beethoven, Anfang cis-moll-Quartett op. 131 

 

Es gibt ferner das berühmte, mit Evas Kantilene »Selig, wie die Sonne meines Glückes lacht« beginnende Quintett, das 

Wagner vielleicht nicht hätte komponieren können, wenn ihm nicht das Quartett aus Fidelio mit den Anfangsworten 
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»Mir ist so wunderbar« vor Augen gestanden hätte: Dieses dient nicht als satztechnische Vorlage, sondern als Vorbild 

des idealistischen und damit durchaus »deutschen« Versuchs, die disparaten Empfindungen der Akteure zu einem 

Strauß zusammenzubinden, der für das absolute Wesen der Liebe jenseits aller individuellen Gefühle steht und seine 

tönende Entsprechung nur in Klängen haben kann, die der viel beschworenen »absoluten« Musik nahekommen.  

 

Hb 11: Meistersinger-Quintett 

 

Hb 12: Fidelio-Quartett: Mir ist so wunderbar 

 

Schließlich erscheint in den „Meistersingern“ auch »angewandter Wagner« – in Gestalt eines markanten Zitats aus 

Tristan und Isolde innerhalb des Dialogs zwischen Sachs und Eva im dritten Akt; wobei der berühmte Tristan-Akkord 

seinerseits kontrapunktisch strukturiert ist. 

 

Hb 13: „Tristan“-Dialog Sachs und Eva 

 

Es dürfte kaum Zufall sein, dass Wagner in den Meistersingern mit Bach, Beethoven und sich selbst diejenigen 

Komponisten zitiert, die laut seiner geschichtsphilosophischen Konstruktion den Prozess der Musikgeschichte wie keine 

anderen dynamisiert haben. Nietzsche, von Haus aus kein Nationalist, hat diese Vorstellung auf den Punkt gebracht: 

Damit Musik wieder werden konnte, was sie zu fernen dionysischen Zeiten einmal gewesen war, »mußte sie durch 

Bach Beethoven Wagner sich gleichsam wiederfinden und aus dem Dienste der Civilisation erlösen«.vii Gegensatz zu 

einer Kultur der »Civilisation« ist eine Musik mit Tiefenstruktur – ein Anspruch, den die Partitur der Meistersinger in 

der kontrapunktischen Verflechtung historischer und sozialer, kompositionsgeschichtlicher und ideologischer Kontexte 

einzulösen vermag: Gerade als Musikwerk erschöpfen sich die Meistersinger nicht in ihren folkloristischen oder 

karikierenden Zügen – schon gar nicht in ihren platt ideologischen. Um das Werk angemessen zu beurteilen, bedarf es 

vielmehr einigen Gespürs für seine einmalige Vielschichtigkeit, die sich in den derben Momenten ebenso zeigt wie in 

den leicht unterschätzten filigranen Partien. 

Womit wir beim Satyrspiel angelangt sind, nämlich bei dem Diskurs »Beckmesser als Reizfigur«. Wagner wollte seinen 

Stadtschreiber zeitweilig Veit Hanslich nennen – als Affront gegen Eduard Hanslick, den ihm verhassten 

Musikrezensenten der Wiener Neuen Freien Presse. Er ist für ihn der Prototyp des borniert-kleinlichen Kritikers, der 

nach rein formalen Gesichtspunkten urteilt und allem Neuen skeptisch gegenübersteht, ohne seinerseits auch nur 
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Ansätze von Kreativität zu zeigen. Als regelkundiger Merker genießt Beckmesser zwar den Respekt der zünftigen 

Meistersinger; beim Volk macht er sich jedoch geradewegs lächerlich, als er als Rivale Walthers um die Hand Evas 

auftritt: Er weiß »sein« Werbelied in der Schlussszene der Oper nur in grotesker Entstellung vorzutragen – kein 

Wunder, denn in Wahrheit ist es Walthers »Preislied«, das er bei Sachs in dem Glauben stibitzt hat, der Schuster-Poet 

habe es verfasst. 

Zuvor hatte ihn Wagner schon im zweiten Akt als Spottfigur präsentiert: Das Ständchen, mit dem Beckmesser Eva zu 

nächtlicher Stunde imponieren will, wirkt mangels orchestraler Stütze ärmlich, ist voll von unsanglichen Staccati, 

abenteuerlichen Koloraturen und textwidrigen Akzenten.  

 

Hb 14: Beckmesser-Ständchen 

 

Laut Egon Voss macht sich Wagner hier nicht nur über die künstlerische Impotenz des Kritikers lustig, liefert vielmehr 

auch eine »Karikatur der Opernarie« traditioneller Prägung.viii Kommt etwas Drittes hinzu – nämlich ein antijüdischer 

Affekt? Immerhin lautet eine Eintragung in Cosimas Tagebüchern vom März 1870 anlässlich einer Aufführung der 

Meistersinger in Wien: »Unter anderem hatten die J[uden] dort verbreitet, das Lied von Beckmesser sei ein altes 

jüdisches Lied, welches R[ichard] habe persiflieren wollen. Hierauf Zischen im 2ten Akt und die Rufe, wir wollen es 

nicht weiter hören, jedoch vollständiger Sieg der Deutschen. R. sagt: ›Das bemerkt keiner unsrer Herren 

Kulturhistoriker, daß es jetzt so weit ist, daß die Juden im kaiserlichen Theater zu sagen wagen: Das wollen wir nicht 

hören.‹«ix Wagners Äußerung lässt zwar an antisemitischer Deutlichkeit nichts zu wünschen übrig, geht jedoch nicht auf 

den Vorwurf ein, er habe ein altes jüdisches Lied persiflieren wollen; auch gibt es unter seinen vielen Äußerungen zur 

Rolle des Beckmesser keine einzige antisemitisch gefärbte. 

Das hat seinen guten Grund. Zwar ist es denkbar, dass Wagner bei Beckmessers Gehudel auch jenen Synagogalgesang 

im Ohr gehabt hat, über den er sich in der Schrift Das Judenthum in der Musik so abfällig äußert. Ferner mag man 

unterstellen, dass er Beckmessers Umgang mit der Gottesgabe Musik schlechthin als artfremd und damit implizit als 

jüdisch bloßstellen will. Jedoch hätte es weder zur Meistersinger-Handlung gepasst, einen allein durch sein Amt hoch 

angesehenen Nürnberger Stadtschreiber offen als Juden zu deklarieren, noch wäre dies Wagners Anspruch gerecht 

geworden, seiner Botschaft Allgemeingültigkeit zu verleihen. Man verengt die Rolle Beckmessers, wenn man sie auf 

antisemitisches Ressentiment festlegt. Als Kritikaster und Hagestolz steht seine Gestalt in einer langen Tradition von 

Lustspielfiguren, die am Ende den Schaden haben und für den Spott nicht zu sorgen brauchen. 

Einige von Beckmessers Meistersinger-Kollegen kommen nicht viel besser weg: So lässt Wagner den Bäcker Kothner 

einen geradezu dümmlichen Einwand gegen Walthers Probelied machen: »Und gar vom Singstuhl ist er gesprungen!«  
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Wagner bescheinigte seiner Beckmesser-Figur zwar „große Borniertheit und viel Galle“,x doch scheint er bei ihrer 

Skizzierung auch die Figur des Malvolio aus Shakespeares  „Was ihr wollt“ im Auge gehabt zu haben. Im Blick auf 

Malvolio äußerte er gegenüber Cosima,  dass „dieser geglückte Streich auf einen rechtschaffenen Menschen mit Hülfe 

seiner Eitelkeit zeige, wie nahe der Wahnsinn immer dem Menschen sei, in Malvolio durch Eitelkeit, in Othello durch 

Eifersucht“.xi Eine gewisse Sympathie mit Beckmesser, der Malvolio an die Seite gestellt werden kann, wird aus 

Wagners Musik erahnbar – etwa wenn diese anlässlich von Beckmessers traurigem Scheitern auf der Festwiese 

geradezu klägliche Töne anstimmt.xii 

 

Hb 15: Melancholische Töne, Meistersinger 3. Akt, T. 2413-2414 

 

Aufs Ganze gesehen, ist das musikalische Ausdrucksspektrum Beckmessers keineswegs schmal: Sein 
Ständchen basiert auf volksliedhaften Tönen, die durch ungeschicktes Kolorieren ins Groteske verzerrt 
werden. Zu Zeiten Wagners mag sich jeder Hörer ausgesucht haben, ob er für diese Koloraturen eine 
ungeschickte Art im Umgang mit dem Meistergesang, eine missglückte Adaption italienischen 
Operngesangs oder einen boshaften Rekurs des Komponisten auf traditionellen Synagogalgesang 
verantwortlich machen wollte. Was Wagner selbst im Sinn hatte, wissen wir nicht. Keinesfalls wollte er 
Beckmesser als Idioten hinstellen - allerdings als einen unproduktiven Eklektiker.  

Wagner selbst sah sich als Komponist der „Meistersinger“ nicht als ein solcher, vielmehr als ein Musiker, der 
sich kreativ mit der Vielfalt deutscher Musiktraditionen auseinandersetzte, ohne deshalb auch nur entfernt 
dem Historismus seines Jahrhunderts zu huldigen. Die Tradition des deutschen Liedes und des 
Meistergesangs,  das Erbe Bachs und Beethovens wusste er nicht nur zu nutzen, sondern vor dem Horizont 
„Musik über Musik“ geradezu zum geheimen Sujet  zu machen – ohne doch die eigene musikalische 
Handschrift zu verläugnen. 

Diesen Spagat muss ihm erst einmal einer nachmachen! Was wir an den „Meistersingern“ haben, merken 
wir, wenn wir das Werk mit Hans Pfitzners Oper „Palestrina“ vergleichen – gleichfalls „Musik über Musik“ 
und untadelig komponiert, jedoch auf ein einziges musikalisches Milieu fixiert. Was schreibt hingegen 
Nietzsche über die „Meistersinger“: „Was für Säfte und Kräfte, was für Jahreszeiten und Himmelsstriche sind hier 

nicht gemischt!...“ 

Das demonstriert in nuce das Vorspiel, mit dessen ersten Takten wir begonnen haben und auch schließen wollen.  

 

Hb 1: Anfang Meistersinger-Vorspiel 
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